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TÜRKİYE’DE yaşamış olan yahut bir 
vesileyle Türkiye’ye uğramış olan Av­
rupalIlar yazdıkları seyahatnamelerde 
Osmanlı devleti ve toplumu hakkında 
edindikleri bilgi ve izlenimleri sunarlar­
ken, Osmanlı sanatı, kültürü ve yaşa­
yış biçiminin bilinmedik yönlerine ışık 
tutan bilgi ve gözlemler sunmuşlardır. 
Bu tür bir bilgiye Avrupa toplumları- 
nın pek ihtiyacı yoktur da bizim vardır. 
Çünkü Doğu kendini tanımlamamıştır. 
Bir başka deyişle, Yahya Kemal’in öz­
lü deyişiyle, biz de, öteki Doğu toplum- 
ları gibi, “ şifahî bir toplumuz” . Sözlü 
bir geleneğin insanlarıyız. Yazılı kültür 
çevresine mensup sanat erbabımızın bile 
sözlü gelenek içinde tükettiklerinin bir­
çoğunu gezginler yazıya geçirmişlerdir. 
Seyahatname türündeki eserlerin bir 
başka önemi, yazarın konuya “ dışar­
dan” bakmış olmasının sağladığı avan­
tajdadır. Çünkü insan içinde yetiştiği 
ortamın özgül niteliklerini doğal, veril­
miş nitelikler olarak algıladığından, 
bunları tanımlamaya çalışmaz, dolayı­
sıyla, insan kendini de toplumunu da 
kolay kolay bir araştırma nesnesi gibi 
göremez.
Osmanlı kültürünün tarihi yazılma­
mış bir alanı da klasik Türk musikisi. 
Gezginler bu alanda da dikkate değer 
bilgi ve gözlemler sunabilmişlerdir. Ye­
ni yayımlanan 18. Yüzyılda Türk Mü­
ziği adlı kitap bunun güçlü bir kanı­
tı. Eserin yazarı Charles Fonton ye­
di yılı İstanbul’da olmak üzere ömrü­
nün büyük bölümünü Osmanlı ülkesin­
de geçirmiş bir Fransız dragoman. Öz­
gün adı Şark Musikisi: Avrupa Musi­
kisiyle Karşılaştırmalı bir Deneme olan 
eser, konuyla ilgili kimi uzmanlarca gö­
rülmüş, okunmuş olmasına rağmen, 
bugüne kadar hiçbir dilde yayımlanma­
mıştı. Elyazmasını ülkemizde ilk kez 
okuyan yazar Mahmut Ragıp Gazimi- 
hal’dir. Ancak, Gazimihal eseri enine 
boyuna değerlendirmeye girişmemiş, 
içeriğini kısaca tanıtmakla yetinmişti. 
Üstelik, Gazimihal eserin önem derece­
sini belirlemekte biraz tereddütlü dav­
ranmış; Şarkî Anadolu Türkü ve Oyun­
larında (1929) esere değer veren bir dil 
kullandığı halde, Türkiye-A vrupa Mu­
siki Münasebetlerimde (1939) aynı eseri 
“ pek muhtasar ve yanlışlarla dolu” di­
ye nitelemişti. Bu eseri Türkçe’ye çevi­
ren Cem Behar, Fanton’u Türkçe’de 
gerçek anlamda değerlendirmiş olmak­
tadır.
Kitap üç ana bölümden oluşuyor. I. 
Bölüm “ Şarkıların Musikinin Kökeni 
Flakkındaki Görüşleri” , II. Bölüm 
“ Şarkıların Musikideki Tarz ve Tavır­
ları ile Özel Beğenileri” , III. Bölüm de 
“ Şark Musikisinin Kuralları” başlıkla­
rını taşıyor; daha sonra da, Fonton’un 
notaya aldığı altı eserin notası veriliyor. 
Fonton’un çalışmasında en çok üzerin­
de durulması gereken bölümler, Türk 
musikisi sazları ile usûlleri üstüne ver­
diği bilgilerin ve dinlediği musikiyle il­
gili gözlemlerinin yeraldığı bölümlerdir.
Behar çevirdiği metni kapsamlı, da­
ha doğrusu tüketici bir sunuş yazısıyla 
yorumlayarak tanıtıyor. Eserin güme 
gitmemesi için, metnin önemli gördü­
ğü yönlerini açıklıyor, Öyle ki, kitabı 
tanıtmak isteyebilecek olanlara pek iş 
bırakmıyor. Ben bunlara, metni okur­
ken bende uyanan bazı düşünce ve iz­
lenimleri ekleyebileceğim.
Klasik Türk musikisi genellikle, sü­
rekli kendini tekrarlayan, kalıplaşmış 
bir gelenek olarak ele almır. Bu musi­
kinin günümüzdeki müntesipleri bile 
böyle bir yaklaşım içinde olmadıkları­
nı gösteren bir düşünce ortaya koyma­
mışlardır. Oysa hiçbir sanat geleneği 
mutlak anlamda kalıplaşmış olamaz. 
Kural olarak, geleneklerin kendilerini 
yeniden üretebilmesi için, geleneğin, 
temsilcileri geleneğin bir önceki döne­
mine ait örneklerine birşey eklemek zo­
rundadır. Şüphesiz, kapalı gelenekler­
de üretici bir önceki örnekten eleştirel 
bir tavırla kopamaz, ama geleneği üre­
ten gizil güç bir önceki örneğin olduğu 
gibi tekrarlanmaması şartını da daya­
tır. Gelenek kendini olduğu gibi tekrar­
lar duruma düşerse, biter, “ tarih” olur. 
Klasik Türk musikisi geleneğinin de -bu 
geleneğin kuruluş aşaması için söz ko­
nusu edilebilecek büyük kopmalar dı­
şında- çok yumuşak, ince çizgili, küçük 
kopmalarla gelişen bir evrimi olmalıdır; 
geleneğin bunalım “anları”nda bu kop-
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malar daha belirgin bir hal alabilir. Kla­
sik Türk musikisi tarihinin yazılması­
na katkıda bulunacak olanlar, onun in­
ce, yumuşak çizgili ivmesini yorumla­
ma göreviyle de karşı karşıya kalacak­
lardır.
Fonton’un eserinde, geleneğin kendi-
Kitapta yeralan tanbur resmi.
ni tekrar ederek yaşayamayacağını di­
le getiren, ince bir dikkat ve gözlem 
ürünü bölümler var. İşte bunların en 
çarpıcı olanlarından biri: “ Bir peşrev 
bestelemek için, o ana dek bestelenmiş 
peşrevlerin tümünü bilmek gerekiyor. 
Eğer yeni bestelenen peşrev öncekiler­
den birine benzerse, derhal intihal dam­
gası vurulur. Şarklılara affedilmez bir 
suç olarak görünen intihale, aslında 
Şark’ta her yerden daha az rastlanır (...) 
Yeni bir peşrev bestelemek isteyen, me­
lodi, âhenk ve geçkilerinin ne o usûlde 
ne de başka usûllerde bestelenmiş peş­
revlerin hiç birine benzemeyen bir eser 
meydana getirmek zorundadır.” Son 
cümlede yazar usûl kullanımının değin­
diğimiz sorun açısından önemli bir gös­
terge olduğunu kavradığını gösteriyor. 
Genel bir teorik yaklaşım olarak belki 
diyebiliriz ki, usûl, makam (ve geçki) 
uygulamalarının belli bir dönem içinde­
ki örnekleri ile daha önceki ve daha 
sonraki örneklerini karşılaştıran ve ara­
daki benzemezlikleri ortaya çıkarmaya 
girişen bir araştırmacı, Türk musikisi­
nin gelişme doğrultusu sorununa ışık 
tutan sonuçlara varabilir.
Fonton musiki formları arasında en 
çok peşrevler üstünde duruyor. Bunun 
nedeni, acaba, temelde bir saz musıki-
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si olan Batı musikisi ortamından gelmiş 
olmasının doğal bir sonucu olarak da­
ha çok saz musikisine ilgi duyması mı­
dır, yoksa saz musikisinin o dönemde 
önem kazanmaya başlaması mıdır, bi­
lemiyoruz. Oysa bugün saz musikisi de­
yince akla daha çok 19. yüzyıl gelir ve 
bu dönemin doruk noktası olarak da 
Tanburî Cemil kabul ediir: günümüz­
de seslendirilen peşrev ve saz semaile­
rinin çoğu da 19. yüzyıl bestecilerine ait­
tir. Fonton’un “ saatlerce taksim  
edebilen” icracılar olduğunu yazması 
ise, bu biraz abartılmış bir gözlem sa­
yılsa bile, 18. yüzyıl ortalarında, bugün 
adlarını bilemediğimiz büyük taksim 
ustaları olduğunu açıkça dile getirmek­
tedir.
Kitabın başka bir çarpıcı yönü de, ya­
zarın Türk musikisinin “ içsel” bir özel­
liğini, bu sözlü geleneğin notaya gelmez 
eğim ve büklümlerindeki özelliği kav­
ramış olmasında. Örneğin şu cümleler: 
“ Gerçekte bir parçayı notaya almak 
mümkün olsa bile, bir Avrupalınm ça­
lacağı bu parçayı bir Şarklının tanıyıp 
algılaması mümkün olmaz. Çünkü her 
notaya, her sese, Şarkın özel çeşnisini 
katmak gerekir ki, bunu da ancak o 
musikiye hakkıyla vâkıf olanlar yapa­
bilir. Bu musikiyi notaya almayı dene­
miş olanlar hep bu sorunla karşı karşı­
ya kalmışlardır. Bu parçalar, notaya 
alındıkları biçimde çalındıklarında ta­
nınmaz hale gelirler, süs ve çeşnilerinin 
kendine mahsus lezzetlerini yitirirler.” 
Bu tespit, hangi değiştirme işareti kul­
lanılırsa kullanılsın, notanın Türk mu­
sikisi nağmelerinin inceliklerini ifade 
edemeyeceğini düşünenlerin kaygıları­
nı da destekler. Gene bu bağlamda, ya­
zarın tanbur perdelerinin iniş ve çıkış 
entonasyönuna ilişkin tespitleri de ön­
celikle icracıları düşündürmesi gereken 
çok önemli bir noktadır; ancak, Türk 
musikisi perdelerine iniş ve çıkışta farklı 
adlar verilmesine yolaçan entonasyon 
özelliklerini günümüzün kulağı hassas,
Fanton'un keman dediği, sinekeman
en usta icracılarının bildirdiklerini ve 
uyguladıklarını sanıyorum. Gelgeldim, 
asıl çarpıcı olan şu ki, bir Niyazi Sayın, 
bir Necdet Yaşar bu konudaki duyarlı­
lıklarını yazıya dökemezler de, bu bil­
gi, iki yüzyıl önce yaşamış bir Fransız 
gezginin kalemiyle yazıya geçer. Demek 
ki, Türk musikisi hâlâ “ şifahî” gelene­
ğini sürdürmekte...
Bu yayın vesilesiyle seyahatnamele­
rin Türk musikisi için taşıdığı önemi de 
vurgulamış olduk. Bu musikinin tarihi 
yazılırken, bilinen, klasik kaynakların 
yanında seyahatnamelerin de yeni bir 
kaynak olarak yeralacağı kesindir. Yal­
nız, seyahatnameler, yapıları gereği, hu­
rafe ile olguyu, önyargı ile gözlemi, 
yanlış ile doğruyu yan yana barındırdık­
la  ından, bu kaynaklardaki malzeme­
nin ayıklanması gerekir. Bununla bir­
likte, en kötü bir seyahatnamede bile işe 
yarar birşey bulunabileceği unutulma­
malıdır. Bu yararlı malzemelerin iğneyle 
kuyu kazarcasına da olsa biriktirilerek 
bir araya getirilmesi Türk musikisi ta­
rihinin biraz daha aydınlanmasına kat­
kıda bulunacaktır. Cem Behar’ın bü ça­
lışmasının bu yolda çaba harcayacak 
olanları özendirmesini dilerim. □
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